Huysmans, una referència fonamental per a Dalí by Santamaria de Mingo, Vicent
44 Els Marges 75
Els Marges 75, Hivern 2005     45
Huysmans,
una referència fonamental per a Dalí
VICENT SANTAMARIA DE MINGO
En les pàgines següents intentarem mostrar de quina manera el gran novel·lista
francès Joris-Karl Huysmans (1848-1907) va ser un dels escriptors que més va
influir en el pensament de Salvador Dalí, sobretot mitjançant aquella primera
novel·la decadentista titulada À rebours (1884). Eugeni d’Ors va definir aquesta
novel·la, essencial per a tota la literatura europea del final del segle XIX, com «una
sort d’evangeli de la decadència». Gràcies a ella, el seu protagonista –el lànguid i
decrèpit aristòcrata Des Esseintes– es va convertir en el model emblemàtic de tots
els simbolistes decadents que prefiguren la pugna del surrealisme contra el raciona-
lisme i l’empirisme positivistes. Amb la voluntat de portar aquesta pugna fins a les
darreres conseqüències, Dalí seguirà Des Esseintes en la pretensió de convertir la
seva pròpia vida en una obra d’art. A imatge i semblança de Des Esseintes, per a
Dalí, com escrivia D’Annunzio en la seva primera novel·la Il piacere (1889), forta-
ment marcada per l’ascendent decadentista d’À rebours, «Cal fer la pròpia vida com
es fa una obra d’art. Cal que la vida d’un home d’intel·lecte sigui obra seva. Tota
veritable superioritat rau en això».1
Així, doncs, resulta del tot pertinent la identificació de Dalí amb el mite literari
de Des Esseintes que el 1946 va realitzar Santiago Melèndez: «Temperamental-
ment, jo veig Dalí molt semblant al personatge central del llibre À rebours de Huys-
mans: Monsieur Des Esseintes. Aquest personatge és completament surrealista. Els
que hagin llegit aquesta obra recordaran, per exemple, les descripcions de la seva
fantàstica col·lecció d’enquadernacions, l’al·lucinant de les flors tropicals, la
instal·lació perfecta a casa seva d’un interior de vaixell mixt a vela i vapor amb un
mecanisme invisible que satura l’ambient d’olor a brea i a greix lubrificant, i, per
1.. G. D’ANNUNZIO, El plaer, Barcelona: Edicions 62, 1987, p. 47 (traducció d’Assumpta Camps).
46 Els Marges 75
2. S. MELÈNDEZ, «Salvador Dalí», L’Emigrant, núm. 20, 1946. Atès el gran nombre d’errors tipogràfics i grama-
ticals que presenta aquest text de Santiago Melèndez, i per tal de no repetir constantment el corresponent sic em perme-
to la llicència de reproduir-lo corregit per mi mateix. 
3. Huysmans, però, com matisava Vicente Blasco Ibánez en el pròleg a la primera traducció espanyola d’À
rebours, publicada amb el títol de Al revés el 1919 per la Editorial Prometeo de València: «En realidad, no se hizo cató-
lico. El catolicismo le parecía algo fácil y vulgar, una religión para burgueses, para gentes ordinarias y de corta mentali-
dad. Quiso ser místico por considerar el misticismo una aristocracia espiritualista, separada de la inmensa muchedumbre
de los creyentes rutinarios y dormidos, como lo está un Estado Mayor de las masas de soldados automáticos y sin pen-
samiento.» Aquestes paraules de Blasco Ibánez podrien ser aplicades perfectament al cas de Dalí, per tal com el pintor
es va declarar públicament místic el 1951 i sempre es va referir al catolicisme amb molta ironia perquè, en el fons, a
Dalí el que més l’interessava del catolicisme era el barroquisme del seu ritual litúrgic com a forma de materialització
estètica del desig. Ara hauríem de recordar que un dels projectes que Dalí tenia en ment el 1930, a propòsit de la seva
fal·lera per l’objecte, era «une exposition d’objets et d’images et de fétiches catholiques, choisis parmi ceux qui de
façon plus aiguë figureraient la pédérastie, le sadisme, etc., occuperait une place prépondérante. Cette exposition (...)
manifesterait le premier point de vue réellement analytique de la question, étant donné que ladite exposition serait
annoncée par une vigoureuse préface psychanalytique compétente», S. DALÍ, [Sense títol], Le Surréalisme ASDLR,
núm. 2, octubre 1930, p. 8.
4. En la biblioteca de Dalí conservada al Centre d’Estudis Dalinians (Figueres) es poden trobar les següents obres
de Huysmans: Les soeurs Vatard (1879), Croquis parisiens (1881), En rade (1887), Certains (1889), Là-bas (1891), En
route (1895).
últim, el seu meravellós, encara que frustrat viatge a Anglaterra»,2 concretament a
Londres.
Dalí es referirà a aquest imaginari viatge a Londres de Des Esseintes al final del
capítol tretzè de la Vida secreta (1942), aquella excepcional autobiografia del pintor
que acaba amb una defensa de la religió molt en sintonia amb la conversió al catoli-
cisme realitzada per Huysmans el 1892.3 Dos anys més tard de l’aparició en anglès
de la Vida secreta, Dalí publicà, també en anglès, Rostres ocults (1944), una extensa
i extravagant novel·la contra el progrés tecnològic, protagonitzada pel declivi de
l’aristocràcia europea, on es posa de manifest, d’una manera força ostentosa, la
influència de Huysmans i la repercussió concreta no solament d’À rebours sinó
també d’altres obres,4 com ara Là-bas (1891), una novel·la centrada en la demono-
logia i el sobrenatural que constitueix l’última obra de l’escriptor francès abans de
la seva conversió religiosa.
La desfeta de l’home normal com a referent humanista
Tornant a l’obra clau, À rebours, val a dir que abans de manifestar-se en aquestes
obres de plenitud artística a què ens acabem de referir la seva presència de pes es
remunta al primer llibre que Dalí va publicar, amb el títol de La Femme visible
(1930), compost per un llarg poema i tres assaigs curts, en el darrer dels quals, dedi-
cat a l’amor, el nom de Huysmans apareix esmentat al costat del de Gustave More-
au, que és el pintor amb més protagonisme dins de la mateixa novel·la d’À rebours,
on apareix com a referent representatiu de la supremacia de l’artifici visionari sobre
la natura. Certament, la lectura de Huysmans serà un element determinant en els pri-
mers moments surrealistes de Dalí, ja que en aquests moments el novel·lista francès
és una figura reivindicada tant per Paul Eluard com per André Breton, els dos surre-
alistes que en l’època mantenen amb Dalí la màxima complicitat intel·lectual.
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En una carta a Joë Bousquet datada al final del 1928, el poeta Eluard escrivia:
«Huysmans, c’est un des rares noms auxquels j’aime accoler la gloire, peut-être le
seul. La gloire de Huysmans».5 Aquest mateix any de 1928, Breton, a Nadja, s’ha-
via referit a Huysmans d’una manera elogiosa, com ho faria després en les pàgines
del Second manifeste du surréalisme publicat el 1930 amb un frontispici de Dalí.6
En la part inferior d’aquest frontispici, Dalí va escriure en dues columnes un llistat
de pedres precioses. Aquest llistat de pedres precioses elaborat per Dalí és una
prova més de la veneració de què, sota la complicitat de Breton, era objecte l’obra
de Huysmans el 1930. L’inventari de pedres precioses és una al·lusió al gust de Des
Esseintes per les gemmes, considerades minerals significatius, símbols d’un ideal
paradisíac. En concret, tot el capítol IV d’À rebours és un breu tractat d’aquest tipus
de pedres, amb la descripció de moltes d’elles. I això sense oblidar el somni mineral
que se’ns narra, d’una manera extraordinàriament detallista, en el segon capítol
d’En rade, on es desplega, amb amplitud, el gust per aquests minerals preciosos
amb la consegüent confusió onírica entre els diferents regnes de la natura.
El Huysmans que Breton reivindica a Nadja és, en particular, el Huysmans d’En
rade i La-bàs i no tant el Huysmans més decadent d’À rebours, que serà el més
influent sobre el primer Dalí surrealista gràcies a la mòrbida extravagància del per-
sonatge de Des Esseintes en què Dalí veurà l’antítesi de «l’estat anomenat normal
del putrefacte enormement normal que prèn cafè»,7 de la mateixa manera, que als
ulls de Plekhanov (1856-1918), el primer teòric de l’estètica marxista, Des Essein-
tes ja representava l’antítesi de la vida normal, «l’antithèse absolue de la vie du
“marchand de vin” ou de l’“épicier”».8 El cas de Des Esseintes forma part de la fas-
cinació surrealista de Dalí per la psicopatologia i la seva relació amb la creació
artística. En el llibre de Jean Vichon, L’art et la folie (1924), que Dalí coneixia i que
actualment encara es conserva a la biblioteca del pintor a Figueres, Des Esseintes
apareix com una mena de prototipus literari del que Vichon qualifica com a
«dégénéré superieur» dintre d’una denominada «névrose d’art» expandida com una
moda mitjançant l’artista decadent del final del segle XIX «qui trouvait lui-même
du plaisir à se croire anormal».
Des d’aquesta perspectiva, el personatge de Des Esseintes representa, amb la
seva excentricitat una deïficació d’aquell pathos decadent que el noucentisme tant
5. P. ELUARD, Lettres à Joë Bousquet, París: Les Editeurs Français Réunis, 1973, p. 60.
6. Per a un estudi més aprofundit de la lectura que Breton fa de Huysmans, vegeu M. EIGELDINGER, «André
Breton et la lecture de Huysmans», L’Herne, núm. 47, monogràfic sobre Huysmans, setembre 1986.
7. S. DALÍ, «Posició moral del surrealisme», Hèlix, núm. 10, Vilafranca del Penedès, 22-III-1930.
8. G. PLÉKHANOV, L’art et la vie, París: Éditions Sociales, 1949, p. 116. Aquest text de Plekhanov, on s’exposen
els fonaments ideològics del «realisme socialista», es va publicar en el número 3 de la revista Littérature de la révolu-
tion mondiale, Moscou: Édition Etat, 1931, p. 107-122. Afegirem també que la primera edició espanyola d’aquest text
és de l’any 1929: Y. PLEJANOV, El arte y la vida social, Madrid: Cenit, 1929. Com que no he pogut accedir a cap d’a-
questes dues edicions, la meva font bibliogràfica ha estat l’edició francesa de l’any 1949 a les Éditions Sociales de
París.
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abominava en defensa de la normalitat. En efecte, Des Esseintes, «un grêle jeune
homme de trente ans, anémique et nerveux»,9 és l’encarnació literària de la malaltia
física i mental, i la seva vida, a més d’exaltar els aspectes més depriments d’una
fisonomia malsana, exalta, sobretot, els aspectes més escabrosos d’una imaginació
perversa i estrafolària, alimentada per una contínua profusió de trastorns visuals,
«un fantastique de maladie et de délire» (113). En aquest sentit, cal remarcar que el
poder d’al·lucinació voluntària que Breton atribuïa a Dalí el 192910 és idèntic al
poder que Huysmans assigna a Des Esseintes, per a qui la superació de la realitat
ordinària consisteix a «savoir s’abstraire suffisamment pour amener l’hallucination
et pouvoir substituer le rêve de la réalité à la réalité même» (80, la cursiva és meva). 
Des d’aquesta voluntat de superar la realitat ordinària, Des Esseintes «qui, en
haine du banal et du commun, eût accepté les folies les plus appuyées, les extrava-
gances les plus baroques» (212) assumeix la neurosi com una excentricitat reivindi-
cada contra la vulgaritat practicoracional, contra «Toute l’ordure des idées utilitaires
contemporaines» (218) i, per extensió, contra la moral burgesa dominant que sus-
tenta aquestes idees utilitàries. Vista la neurosi des d’aquest angle reivindicatiu i
revolucionari contra la banalitat ordinària de l’home normal, no és estrany que Dalí
es preguntés: «A quoi bon guérir les névroses?» Fet i fet, la celebració de la neurosi
en la persona de Des Esseintes suposa la recreació d’un món ideal i artificial gover-
nat per l’omnipotència del desig en clara oposició a «l’estat anomenat normal del
putrefacte enormement normal que prèn cafè» subjugat a la mediocritat de la reali-
tat practicoracional. Al protagonista d’À rebours «l’imagination lui semblait pou-
voir aisement suppléer à la vulgarité des faits» (79), tal com s’esdevé en l’anterior-
ment esmentat viatge imaginari a Londres. La reclusió de Des Esseintes en el món
ideal de la neurosi és l’antecedent més directe d’aquell «idealisme sense ideals» que
proclama Dalí a La Femme visible, i que comporta una concepció de l’art radical-
ment antinaturalista en benefici de l’artifici i del simulacre com a formes concretes
del pensament projectades contra la realitat practicoracional i com a alliberament
total de l’esperit.
El pensament contra la natura
En aquest sentit, Dalí no s’aparta de l’antinaturalisme orsià en què s’havia format al
principi dels anys 20, un antinaturalisme que argüia, a favor d’una concepció idea-
lista de l’art, que «Ja no es tracta de l’homo additus naturae de Bacon, sinó de la
natura addita homini. Els éssers reals, les coses tangibles, deixen des d’aquest punt
9. J.-K. HUYSMANS, À rebours, París: Flammarion, 1978, p. 61. A partir d’ara, cada cita d’aquest llibre anirà
seguida del número corresponent a la pàgina d’aquesta edició.
10. A. BRETON, «Première exposition Dalí» (novembre 1929), en A. BRETON, Oeuvres Complètes II, París:
Gallimard, “Bibliothèque de la Pléiade”, 1992, p. 309.
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11. E. D’ORS, «Aclaració», La Veu de Catalunya, 24-V-1907, citat per J. MURGADES, «Visió noucentista del
cubisme segons Ors», en M. PRUDON (ed.), Els anys vint en els Països Catalans (Noucentisme /Avantguarda), Barce-
lona: Publicacions de l’Abadia de Montserrat, 1997, p. 36, núm. 11.
12. S. DALÍ, La Femme visible, París: Editions Surréalistes, 1930, p. 33.
13. H.R. JAUSS, «El arte como anti-naturaleza. El cambio estético después de 1789», en H.R. JAUSS, Las trans-
formaciones de lo moderno. Estudios sobre las etapas de la modernidad estética, Madrid: Visor, 1995.
de considerar-se com un fi, per esdevenir un medi, un motiu, quan no un pretext,
per a les ulteriors transformacions que imaginarà l’artista. L’obra dominant, a arren-
car d’aquest temps moderns, serà l’expressió d’una idea, d’un pla preconcebut, i no
el resultat de la sola observació, més o menys perspicaç i detinguda, dels fenòmens
naturals.»11
En efecte, per al Dalí surrealista l’obra d’art continua sent, d’acord amb Eugeni
d’Ors, l’expressió d’una idea, però no ja d’una idea racional si nó d’una «idea
obsessiva» arrelada en el pensament inconscient individual. És, per tant, una idea-
desig que es remunta, més que a l’arbitrarietat orsiana, a l’arbitrarietat decadent
huysmaniana a la qual, com després veurem amb més detall, el mateix Ors contra-
posava la seva pròpia arbitrarietat noucentista.
Realment, les prèdiques surrealistes a favor de l’idealisme o de la supremacia
del desig sobre la realitat exterior tenen un referent directe i determinant en el món
ideal de la neurosi de Des Esseintes, en què té lloc aquella omnipotència de les
idees que, segons Freud, caracteritza la neurosi, i que Huysmans acompanya amb
tota una bateria programàtica de diatribes contra la natura. Així, en oposició a la
natura, tant l’objecte artificiós com el simulacre fantasmal apareixen, als ulls de
l’ínclit Des Esseintes, com a determinants de la marca distintiva del pensament
humà i de la seva llibertat. «La nature a fait son temps» anuncia el decrèpit perso-
natge de Huysmans, mentre exalta, a més no poder, el bibelot i la visió interior, fins
a l’extrem de voler subordinar la natura a l’objecte artificial –«Après les fleurs fac-
tices singeant les véritables fleurs il voulait des fleurs naturelles imitant des fleurs
fausses» (133)– per tal de magnificar, de tot en tot, la superioritat de l’home sobre
la natura, anticipant d’aquesta manera aquella assimilació de la realitat al pensa-
ment exposada per Dalí a La Femme visible quan situa «la réalité au service des
simulacres» i «les simulacres au service de la pensée».12
Aquesta concepció radicalment antinaturalista de l’art –inaugurada i divulgada
reiteradament per Baudelaire,13 per exemple quan afirmava que «La première affai-
re d’un artiste est de substituer l’homme à la nature et de protester contre elle»– es
manifesta al llarg de tota la novel·la de Huysmans en la preferència inequívoca per
una pintura i una literatura idealistes i visionàries, que després seran revalorades pel
surrealisme. Si a À rebours l’encís dels paradisos artificials de Baudelaire és el prin-
cipal referent literari, juntament amb el marqués de Sade i Barbey d’Aurevilly com
a mestres de la perversió, el simbolisme mitològic de Gustave Moreau, representat
en la figura pèrfida d’una Salomé trufada d’artifici, és el principal referent pictòric.
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14. S. DALÍ, La Femme visible, p. 70. La cursiva és meva.
15. R. CREVEL, Dalí ou l’antiobscurantisme, París: Editions Surréalistes, 1931. Cito per R. CREVEL, L’esprit
contre la raison et autres écrits surréalistes, París: Editions Pauvert, 1986, p. 128. La darrera part de la frase de Crevel
fa referència a la conversió de Huysmans al catolicisme. 
16. R. CREVEL, Lettres de désir et de la souffrance, París: Fayard, 1996, p. 335. La cursiva és meva.
17. F. MIRALLES, Història de l’Art Català, vol. VIII, Barcelona: Edicions 62, 1983, p. 76.
Com ja hem dit abans, Dalí reivindica la pintura artificiosa de Moreau des de les
pàgines de La Femme visible al costat del mateix Huysmans en una clara al·lusió a
À rebours: «Nous aimons... l’artifice à rebours de Gustave Moreau, de
Huysmans.»14
La veritat és que l’obra de Huysmans ens ensenya que mitjançant l’artifici i el
simulacre el pensament de l’home es pot alliberar de la natura i instaurar-se com a
promotor d’una realitat poètica que nega, a contracorrent –«à rebours»– la normati-
va que marquen les lleis naturals, com ara, posem per cas, la consagrada divisió
dels tres regnes de la natura que l’art surrealista no pararà de transgredir a lloure i
profusament. És, en darrer terme, com a colofó d’aquesta actitud impetuosament
ofensiva contra la natura, que Dalí presenta, a l’última pàgina de La Femme visible,
els principals referents antinaturalistes de la seva concepció surrealista de l’art on,
als noms ja esmentats de Huysmans i Moreau se n’afegeixen d’altres tan emblem
àtics com Sade, Thomas Hardy i De Chirico, per referir-se finalment a «la splendeur
antinaturelle de toutes les dérivations de la culture gréco-romaine trouvant leur
apothéose dans le Modern-Style», aquell modern style que per al pintor constitueix
la representació petrificada d’un món ideal reflectint la voluntat, ja expressada per
Des Esseintes, de «pouvoir substituer le rêve de la réalité à la réalité même». No és
estrany, doncs, que, en el primer llibre que es va escriure sobre Dalí, René Crevel, a
propòsit de l’arquitectura modernista barcelonina, porti a col·lació el Huysmans 
d’À rebours: «Dalí m’a montré à Barcelone ces “réalisations de désirs solidifiés”
qui eussent encouragé le Huysmans d’À rebours dans la voie de l’artifice et de la
subversion loin du misérable pis-aller religieux où se laissa enliser son dégout».15
En una carta a Jean-Louis de Faucigny-Lucinge, escrita des de Barcelona, on Crevel
va passar uns dies en companyia de Gala i de Dalí el mes de setembre del 1931,
l’escriptor francès torna a identificar Huysmans amb el modernisme barceloní afir-
mant: «Maisons modern style inouïes. Barcelone très Huysmans».16
Atesa aquesta complicitat entre Huysmans i el modernisme barceloní apuntada
per Crevel, val la pena aturar-s’hi un moment recordant, una vegada més, que À
rebours representava, en la persona del seu protagonista, una deïficació d’aquell
pathos decadentista que Eugeni d’Ors tant abominava en defensa de la normalitat
classicista. En nom d’aquesta normalitat classicista el caporal noucentista no va dei-
xar de blasmar l’excentricitat del modernisme arquitectònic i, d’una manera espe-
cial, l’obra singularíssima d’Antoni Gaudí, particularment La Sagrada Família la
qual va definir, el 1906, com una «sublim anormalitat».17 En la mateixa línia orsiana
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es van manifestar un gran nombre de destacats intel·lectuals noucentistes, entre ells
Rafael Benet, que el 1925, reclamava a La Veu de Catalunya, «genis més
normals».18 És obvi que si el noucentisme coincidia amb el surrealisme i amb el
simbolisme decadent en una clara actitud antinaturalista que pondera per sobre de
tot un idealisme integrador de la voluntat de l’home en oposició a la natura –allò
que Xènius denominava “arbitrarisme”–, no és menys obvi que en el cas del surrea-
lisme i de l’art decadent aquest idealisme no estava subjecte al racionalisme classi-
cista en nom del qual els noucentistes sol·licitaven la normalitat, sinó que, antagòni-
cament, tant per al surrealisme com per a l’art decadent del final de segle XIX, allò
que comptava era la singularitat del desig individual en relació amb els diferents
estats psicopatològics contraris a tota forma de normalitat projectada en la prolifera-
ció del ritme i l’harmonia com a preceptes estètics de la mesura noucentista.
«L’arbitrarietat d’un Des Esseintes no és la nostra arbitrarietat» afirmava Xènius
en una glossa del 1907 en què donava notícia de la mort de Huysmans i precisava
després, no sense causticitat: «Nosaltres tenim altra cosa a fer que daurar tortu-
gues»,19 en referència a la tortuga que, en el capítol IV d’À rebours, acaba morint
d’una sobredosi d’artifici, després que Des Esseintes atapeeixi, a més no poder, la
cuirassa de la pobra tortuga de tota mena de pedres precioses.
La diferència entre l’arbitrarisme decadent-surrealista i l’arbitrarisme noucentis-
ta és la diferència que separa l’omnipotència del desig de l’omnipotència de la raó a
partir de l’oposició entre la normalitat i l’extravagància, el general i l’individual,
l’ordinari i l’extraordinari, la uniformitat i la singularitat, el classicisme i el barro-
quisme manierista. «El arte –escrivia d’Ors– no puede vivir de lo abstracto; pero
tampoco de lo individual. Su objeto es lo concreto general»,20 mentre per al surrea-
lisme l’objecte de l’art seria el concret individual, el que Dalí denominava “la irra-
cionalitat concreta” inherent al pensament inconscient individual. En definitiva, en
contraposició a l’antinaturalisme extravagant i excèntric de Huysmans recollit pel
surrealisme, en Xènius «Arbitrarisme no vol dir extravagància... Lo arbitrari no és
lo excèntric, sinó, contràriament, lo con-cèntric, lo clàssic».21 Contra la poètica
arbitrària del noucentisme, Dalí recull de l’estètica decadent una poètica arbitrària
de l’artifici concebuda com la manifestació del pensament inconscient individual
que mitjançant la psicoanàlisi pretén imposar-se al concepte improcedent d’«home
normal».
Ben mirat, a la manera de l’estrambòtica tortuga de Des Esseintes, l’obra gaudi-
niana, equiparada per Pujols amb la música excèntrica i grandiloquent de Wagner,22
18. F. MIRALLES, Història de l’Art Català, vol. VIII, p. 74.
19. E. D’ORS, Glosari 1906-1910. Obra catalana completa, Barcelona: Selecta, 1950, p. 451.
20. E. D’ORS, La filosofía del hombre que trabaja y juega (1914), Madrid: Libertarias, 1995, p. 164.
21. E. D’ORS, «Sobre una al·lusió» (29-VIII-1906), en E. D’ORS, Glosari, a cura de Josep Murgades, Barcelona:
Edicions 62, 1982, p. 33.
22. F. PUJOLS, La visió artística d’en Gaudí (1927), Barcelona: Quaderns Crema, 1996, p. 47.
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no podia sinó mostrar-se com una clara amenaça per a la normalitat noucentista i el
bon gust de la moderna arquitectura funcionalista. En contra d’aquesta norma i 
d’aquest bon gust, precisament, a partir del 1929 Dalí reivindica, en nom del surrea-
lisme, l’obra monstruosament antimoderna de Gaudí i de tot el modern style arqui-
tectònic vist pel pintor no com un objecte estètic sinó com una pura expressió 
material del desig inconscient. El 1933, aquesta reivindicació Dalí la fa posant el
modern style en paral·lel a la psicopatologia («Parallèle psycho-pathologique»)23 i,
per tant, clarament com a antítesi de la normalitat i a favor d’una singularitat deter-
minada pel desig individual.
En resum, la jerarquització daliniana que situa la realitat al servei dels simula-
cres i els simulacres al servei del pensament suposa, en tot i per tot, una glorificació
d’aquest pensament i una protesta contra la natura que té com a principal referent
literari la primera novel·la antinaturalista de Huysmans. Per tal de remarcar aquesta
preponderància del pensament sobre la natura que preconitza el pensament dalinià,
Foix advertia el 1933 que la concepció del món en funció dels simulacres seria més
deutora de Protàgoras que no pas d’Heràclit, a qui Dalí associava els seus simula-
cres: «Tots coneixem la definició lucreciana dels “simulacres”. Pocs han sabut, com
Dalí, de fixar-ne damunt la tela. Tots dos, el poeta i el pintor, protegeixen llur posi-
ció espiritual amb el nom d’un filòsof grec. Lucreci, Epicur (o Demòcrit). Dalí,
Heràclit. Per error: puix que el coneixement del món per les aparences és més aviat
doctrina protagòrica».24
Aquest és, en efecte, el propòsit de Dalí en reivindicar un antropocentrisme de la
coneixença col·locant la realitat al servei dels simulacres i els simulacres al servei
d’un pensament governat pel desig («natura addita homini»). És per això que el
«simulacre» dalinià suposarà per Breton «une nouvelle affirmation avec preuves
formelles à l’appui, de la toute-puissance du désir».25 Atesa la profunda assimilació
de les idees freudianes, la doctrina protagòrica passada pel tamís de la psicoanàlisi
donarà lloc a la idea fonamental del pensament dalinià: l’inconscient és la mesura
de totes les coses, idea que revalida la tesi d’Otto Rank formulada a El traumatisme
del naixement (1924), segons la qual l’assimilació de la realitat a l’inconscient (i no
a l’inrevés) constitueix el veritable principi que presideix l’evolució humana a
través de les seves creacions.
Recordem que a Le Paysan de Paris (1926) Louis Aragon ja havia posat de
manifest d’una manera explícita aquesta preponderància del pensament sobre la
natura en formular que «la nature est mon insconscient»,26 formulació que Paul
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Eluard repetirà tres anys més tard en afirmar que «la réalité devient l’image de l’in-
conscient».27 El cert és que des de la presentació del primer número de La Révolu-
tion surréaliste (desembre 1924) –encapçalat per aquella proclama que deia «Il faut
aboutir à une nouvelle déclaration des droits de l’homme»–, l’hegemonia del pensa-
ment humà apareix en la voluntat antinaturalista de tergiversar el curs natural de les
coses i dels fets: «Toute découverte changeant la nature, la destination d’un objet ou
d’un phénomène constitue un fait surréaliste».
Un dels autors d’aquesta presentació del primer número de La Révolution
surréaliste era Paul Eluard, que el 1929 escrivia, també en el mateix text anterior-
ment citat, que «Les phénomènes de la nature sont des phénomènes de l’esprit». El
mateix Eluard tornarà a insistir, una vegada més, sobre la mateixa idea, quan anun-
ciarà més tard, d’una manera taxativa que «L’homme a besoin d’avoir constamment
conscience de sa suprematie sur la nature, pour s’en proteger, pour la vaincre».28
Aquesta reivindicació de la supremacia de l’home sobre la natura, preconitzada des
de sempre pel surrealisme, queda explicitada en totes les manifestacions plàstiques i
verbals de l’art surrealista com ara, per posar un exemple entre tants d’altres, en un
dels primers quadres de Magritte que porta per títol Le Jockey perdu (1926) on,
igual que al paisatge artificial del «Rêve parisien» de Baudelaire, en lloc d’arbres hi
trobem columnates. Dalí, com si volgués fer realitat, a la seva manera, una part d’a-
quest mateix paisatge somiat per Baudelaire –carregat «non d’arbres, mais de
colonnades»–, el 1931 va disposar ordenadament una sèrie de columnates blanques
que ocupaven una part del seu olivar de Port Lligat per tal de sotmetre la natura a
les lleis geomètriques de la perspectiva i donar al bancal d’oliveres un efecte d’es-
cenografia teatral i de pura artificialitat antinaturalista. Aquesta mena
d’«instal·lació» avant la lettre suposava, al mateix temps, una venjança contra la
pintura naturalista «d’arbres torts» que Dalí detestava. I és que per a Dalí, com per
al surrealisme en general: «Il y a que l’esprit humain pour nier l’armonie leprouse
de la nature».29
Les perversions contra natura
Aquesta radical confrontació surrealista del pensament contra la natura es tradueix
també en una exaltació de les perversions sexuals, considerades formes d’amor
contràries a la idea convencional de la procreació entesa com a norma natural que
governa l’amor conjugal. Així, l’erotisme surrealista coincideix amb la idea d’este-
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rilitat que esmalta la concepció decadentista de l’amor en la qual, com ens diu Lily
Litvak, «la cumbre de la voluptuosidad parece encontrarse en la castidad. Huys-
mans lo percibe al hablar de las obras de F. Rops».30 Aquesta idea es fa palesa en el
mateix Huysmans quan posa en boca de Des Esseintes aquesta diatriba contra la
procreació: «Quelle folie de procréer de gosses... Ah! si jamais, au nom de la pitié,
l’inutile procréation devait être abolie, c’était maintenant» (198).
En aquesta direcció, Aragon va dedicar tot un poema del seu llibre La Grande
Gaîté (1929) a lloar la perversió sexual en totes les seves formes estèrils. «Je chante
le plaisir stérile et ses mille façons», escrivia Aragon en aquest poema titulat
«Réponse aux flaireurs de bidet», coincidint amb el psicoanalista Fritz Wittels qui,
en la primera biografia de Freud, ben coneguda pels surrealistes i sobretot per Dalí,
assegurava que «Quand deux êtres s’aiment toutes les formes des rapports sexuels
qui leur plaisent sont normales et nobles».31 Aquesta mateixa asseveració de Wittels
regeix l’apologia de la perversió sexual que a La Femme visible (1930) Dalí realit-
zarà en el text «L’amour», on apareix citat el propi Wittels, que acaba amb una exal-
tació de Gala com a «femme violente et esterilisée», és a dir, com a objecte d’aquell
mateix desig estèril i pervers aclamat per Aragon en contraposició a la procreació
com a fonament de la vida familiar. Des d’aquesta concepció de l’amor, Dalí podrà
escriure que «l’amor es l’enemic mes feros de la societat capitalista i de la familia
en particular».32
Així, la paraula «esterilitzar», amb què Breton encapçala la presentació de la
primera exposició parisenca de Dalí del novembre del 1929, apareix com a emble-
ma de l’alliberament sexual en oposició a la procreació familiar, i en definitiva, com
a emblema del plaer estèril en oposició a l’utilitarisme opressor de la realitat practi-
coracional que representa la família. Tal com havia escrit Desnos sota l’influx d’a-
questa concepció decadentista de l’amor: «La réproduction est propre de l’espèce,
mais l’amour est propre de l’individu».33
En darrer terme, contra la idea convencional de l’amor conjugal, l’exaltació que
Dalí fa de Gala com a «femme violente et esterilisée» s’inscriu en la construcció
d’una imatge fantasmal de la dona sàdica que connecta directament amb les nom-
broses figures femenines que poblen l’obra de Huysmans: «Femmes dévorantes,
sadiques qui ne se virilisent qu’autant qu’il faut pour satisfaire le masochisme mas-
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culin et son voeu éperdu de passivité».34 La masculinització de Gala, que Dalí
representarà en diverses ocasions i de maneres diferents al llarg de tota la seva obra,
denota la mateixa significació que se sol atribuir a les diferents viragos de Huys-
mans: «Quand elle ne sert pas à exprimer l’homosexualité masculine, la masculini-
sation de la femme définit la perversité –entendue comme écart par rapport au com-
portement moyen– de celle-ci. Si les exemples de ce phénomène fourmillent dans la
littérature décadente, chez Huysmans le cas le plus illustratif est fourni sans contes-
te par la Chantelouve de Là-bas dont la dépravation morale a pour corollaire 
l’androgynie physique».35 Val la pena recordar que aquest personatge femení de
Huysmans havia estat aclamat entusiàsticament per Breton i Aragon a «Le cinquan-
tenaire de l’Hysterie» (1878-1928), un text publicat en el núm. 11 de La Révolution
surréaliste (març del 1928) que, un any després mereixerà gran elogis de part de
Dalí.36
Al cap i a la fi, no podem deixar de dir que la fascinació de Dalí per la bisexuali-
tat que ostenta l’obra de Huysmans està en relació directa amb la condició bisexual
de l’ésser humà fomentada per la psicoanàlisi a partir de la qual el pintor poblarà la
seva obra de nombrosos personatges bisexuals i podrà plantejar la seva identificació
sexual i la de Gala de la manera següent: «hombre-mujer-Dalí, mujer-hombre-
Gala».37
De la realitat del pensament a la configuració d’un idealisme materialista
L’atracció dels surrealistes per Huysmans no s’acaba en aquesta exaltació de l’arti-
fici contra la natura i la consegüent aclamació de les perversions contra natura, a
què ens hem estat referint, sinó que també inclou el caràcter documental de la seva
proposta literària, de manera que l’obra huysmaniana es podrà instal·lar entre les
reivindicacions surrealistes contra la literatura fantàstica. A partir d’À rebours, el
que Huysmans inaugura com a alternativa al naturalisme de Zola és un naturalisme
de la realitat interior que serà batejat pel mateix Huysmans com «naturalisme spiri-
tualiste» o «réalisme surnaturel». Aquest nou «naturalisme» de Huysmans, que a À
rebours té com a objecte la neurosi de Des Esseintes –en la seva doble manifestació
interior i exterior, mitjançant les seves visions i la seva conducta–, és allò que els
surrealistes podran valorar com a document antropològic, ja que es tracta d’un
34. J. DUPONT, «Masculin-Féminin», Les Cahiers de l’Herne, p. 308. En una direcció més general, però que
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mythologies, Londres, 1967.
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Vircondelet, París: Faculté des Lettres, Université Catholique de Paris, Beauchesne, 1995, p. 204.
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56 Els Marges 75
38. Carta de Mallarmé a Huysmans del 18 de maig del 1884, recollida per Pierre Waldner en l’apartat «Archives de
l’oeuvre», J.-K. HUYSMANS, À  rebours, p. 245. La cursiva és meva.
39. A. BRETON, Nadja (1928), cito per A. BRETON, Oeuvres Complètes I, París: Gallimard, “Bibliothèque de la
Pléiade”, 1988, p. 651. 
40. Primera pàgina de L’Amic de les Arts, núm. 31, 31-III-1929.
41. S. DALÍ, «Un chien andalou»,  Mirador, 24-10-1929.
42. S. DALÍ, «Documental-París-1929», La Publicitat, 26-IV-1929.
43. A. BRETON, Les pas perdus (1924), en A.B., O.C I, p. 245. En la tercera novel·la de Crevel, hi figura també
l’expressió «Photographie du subconscient», R. CREVEL, La mort difficile (1926), París: Pauvert, 1979, p. 33.
«naturalisme» que sense abandonar l’objectivitat documental capgira l’interès cap a
la singularitat individual d’un pensament i la seva projecció en la realitat exterior.
De manera que, tal com ja va veure en el seu moment el poeta Mallarmé, el més
admirable d’À rebours és «qu’il n’y a pas un atome de fantaisie». Per aquesta raó,
Mallarmé elogiava la tasca de Huysmans dient-li que «vous êtes arrivé, dans cette
dégustation affinée de toute essence, à vous montrer plus strictement documentaire
que aucun, et à n’user que de faits, ou de rapports réels, existants au même point
que les grossiers, subtils et voulant l’oeil d’un prince, voilà tout».38 Des d’aquesta
mateixa perspectiva en què se situa Mallarmé, André Breton reivindicava, des de les
pàgines de Nadja, en què advocava a favor d’una literatura de fets de «l’ordre de la
constatation pure», l’obra documental de Huysmans contra la «littérature psycholo-
gique à affabulation».39 En aquest punt, l’obra de Huysmans sintonitza amb
l’apel·lació al valor documental del text surrealista que Dalí reivindicava el 1929,
precisament a partir de la seva conformitat amb els pressupòsits documentalistes de
Nadja, a partir del quals el pintor podrà referir-se al surrealisme com a «l’únic mitjà
ANTI-IMAGINATIU».40
A partir de la idea del documental, el contingut autobiogràfic dels afectes i les
pulsions –«la violenta realitat del nostre esperit», que diu Dalí– passa a adquirir la
categoria d’egodocument. Així, contra la imaginació literària Dalí proposarà, clara-
ment influït per les primeres pàgines programàtiques de Nadja, «la simple anotació,
constatació de fets»,41 fets «de l’ordre de la constatation pure», com escrivia Breton.
A partir d’aquest posicionament teòric defensat per Breton, Dalí podrà escriure en
el seu primer documental parisenc: «Considerem la documental, lluny de creure-la
antagònica al surrealisme, com una prova més de les delicades i constants osmosis
que s’estableixen entre la sobrerealitat i la realitat».42
En el llibre Traité du style (1928), Aragon es referia a aquest mateix valor docu-
mental del text surrealista anotant que «la valeur documentaire d’un tel texte est
celle d’une photographie». La definició de la pintura que Dalí implantarà després,
des de dintre del grup surrealista, persisteix a subscriure, una vegada més, aquest
mateix valor fotogràfic i documental atribuït al text surrealista. Breton, per la seva
banda, ja s’havia referit uns anys abans al text surrealista com a «une véritable pho-
tographie de la pensée»43 i havia atribuït al testimoni poètic el mateix valor que hom
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podria atribuir al testimoni d’un explorador,44 revelant, sense cap mena de dubte, el
paral·lelisme que el mateix Dalí establirà, més endavant, entre el documental literari
i el documental científic en el núm. 31 de L’Amic de les Arts,45 tornant a insistir-hi
en el primer article de la sèrie «Documental-París-1929», publicat a La Publicitat
(26-IV-1929): «La documental anota antiliteràriament les coses dites del món objec-
tiu. Paral·lelament el text surrealista transcriu en el mateix rigor i tan antiliterària-
ment com la documental, el funcionament REAL alliberat del pensament, les histò-
ries que passen en realitat en el nostre esperit mitjançant l’automatisme psíquic i els
altres estats passius (inspiració)».
A partir d’aquest moment, l’interès cognitiu de Dalí es dirigeix cap a la captació
objectiva i documental, sense cap intenció estètica prèvia, de «les històries que pas-
sen en realitat en el nostre esperit», tal com podríem considerar la «història» del
viatge a Londres de Des Esseintes, imaginada, segons Dalí, «amb tanta força» que
l’il·lustre aristòcrata «pogué tornar a casa amb la impressió que havia completat el
viatge»46 realment.
Juntament amb aquest valor de realitat que el surrealisme confereix al pensa-
ment, Huysmans també estarà relacionat amb el caràcter psicobiològic que, arran
del llibre d’Otto Rank El traumatisme del naixement (1924), adquirirà el pensament
dalinià. Un pensament confinat en la denominació d’un idealisme materialista que
vol ser el reflex de la concepció psicobiològica de l’inconscient rankià, i al mateix
temps vol ser la prolongació d’aquell «naturalisme espiritualista» de Huysmans a
què ja ens hem referit abans. Efectivament, en un manuscrit inèdit del principi dels
any trenta, Dalí proposava la configuració d’un idealisme materialista com a suc-
cessor de la proposta huysmaniana: «de la meme facon que Huysmans, il avait 
propose un materialisme de la fantasie aujourd’hui nous proposons un idealisme
materialiste».47 La proposició d’un «materialisme de la fantasia» o, més exacta-
ment, d’un «naturalisme spiritualiste» (o també «réalisme surnaturel»), Huysmans
la porta a terme al començament de la novel·la Là-bas (1891) quan planteja una
alternativa literària al naturalisme de Zola del qual s’havia desmarcat a partir de la
publicació d’À rebours el 1884.
Al final del 1931, el poeta Foix va traduir el paràgraf en què Huysmans proposa
aquest «naturalisme espiritualista», i ho va fer en els «Meridians» de La Publicitat,
(19-XII-1931). Permeteu-me que transcrigui aquesta traducció de Foix en què se’ns
dóna notícia del més essencial de la proposta de Huysmans al·ludida per Dalí: «No
reprotxo al naturalisme ni els seus termes, ni el seu vocabulari de cloaques i d’hos-
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picis. Això seria injust i absurd. Allò que censuro al naturalisme és d’haver encarnat
el materialisme en la literaura, d’haver glorificat la democràcia de l’art!... Quina
teoria de cervell mal format, quin sistema estret! Voler confinar-se en els batzacs de
la carn, refusar el suprasensible, el somni! No comprendre que la curiositat de l’art
comença allà on els sentits deixen de servir!... El materialisme naturalista ha acabat
lloant la força brutal, la caixa de cabals. Caldria guardar la veracitat del document,
la precisió del detall, la llengua molsuda i nerviosa del realisme, però caldria també
fer-se escandallar l’ànima i no voler explicar el misteri per la malaltia dels sentits.
Caldria fer, en un mot, un naturalisme espiritualista».
Huysmans presenta com a emblema d’aquest «naturalisme espiritualista» la
cèlebre Crucifixió pintada per Matthias Grünewald (1475-1528), en la qual l’escrip-
tor francès veu, mitjançant el protagonista de la novel·la, una conjunció d’idealisme
i materialisme que coincideix plenament amb la visió daliniana del Modern Style,
«l’architecture toute idéale du modern style qui encarnerait la plus tangible et déli-
rante aspiration d’hyper-matérialisme».48 En efecte, l’espiritualitat idealista del
Crist de Grünewald conviu amb una prolífica desintegració d’un cos putrefacte que
mostra tot el batec de la seva carn gràcies a una descripció minuciosa i de caràcter
gastronòmic49 que manté moltes afinitats amb la bellesa comestible daliniana.
Aquesta descripció realitzada per Huysmans connecta la putrefacció apetitosa del
Crist crucificat, «en allant dans cette déchéance jusqu’au bout, jusqu’à l’ignominie
de la pourriture, jusqu’à la dernière avanie du pus!», amb la bellesa comestible del
Modern Style «qui n’a d’égal que celui des horrifiants floroncules [sic] apothéosi-
ques et mûrs prêts à être mangés à la cuiller».50 I connecta també amb la carn tova i
comestible del «Gran Masturbador» que en la seva versió literària apareix estigma-
titzada igualment per la putrefacció purulenta mitjançant el «célèbre furoncle où
bouillonent les fourmis».51
La conjunció dialèctica del materialisme i de l’idealisme que la bellesa comesti-
ble daliniana comparteix amb la carn putrefacta del Crist del pintor alemany descri-
ta per Huysmans és rubricada pel novel·lista francès en el moment en què aquest
assenyala la suma de l’invisible (idealisme) i el tangible (materialisme) com el tret
essencial de la pintura de Grünewald: «Dans cette toile, se révélait le chef-d’oeuvre
de l’art acculé, sommé de rendre l’invisible et le tangible».52 Fent abstracció, per un
moment, del caràcter putrefacte de la carn, cap imatge pot ser més adient per il·lus-
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trar aquesta fusió de l’invisible i el tangible assenyalada per Huysmans que l’acció
de la primera pel·lícula de Buñuel i Dalí en què el protagonista masculí magreja
lúbricament, amb els ulls entelats de plaer, la carnosa tovor dels pits i les anques de
la protagonista femenina, mentre sonen els compassos d’un tango –tango, tetigi,
tactum– acompanyant l’acció manual del protagonista d’Un chien andalou. Aquesta
conjunció de l’invisible i el tangible que experimenta el protagonista de la pel·lícu-
la, Dalí la va voler traslladar a l’espectador del cinema mitjançant una mena de
cinema tàctil inventat per ell, que, sota la influència del tactilisme futurista de Mari-
netti pretenia contribuir al desig de verificació fetitxista a què havia apel·lat Breton
com a idea originària de la fabricació d’objectes surrealistes, de la qual Dalí serà el
principal promotor.
En una carta que Dalí escriu a Luis Buñuel al principi de l’any 30 per comunicar-li
noves idees per a la següent pel·lícula, que serà L’Âge d’or, el pintor explica al cineas-
ta aragonès la seva nova idea sobre el cinema tàctil que posaria en escena aquesta
conjunció de l’invisible projectat sobre la pantalla del cinema i el tangible: «Pienso
mucho en el cine tactil, sería facil i cojonudo si lo pudieramos aplicar en nuestro film
como simple ilustracion. Los espectadores apoyan las manos sobre una tabla, en la
cual sincronicamente aparecen materias distintas; un personaje acaricia una piel, en la
tabla pasa con la piel, etc. Seria [de] efectos totalmente surrealistas i escalofriantes.
Un personaje toca un muerto i en la tabla los dedos se unden en macilla!»53
No hem d’oblidar que les elucubracions dalinianes sobre el cinema tàctil vincula-
des a la matèria orgànica són contemporànies de la gènesi del poema «Le Grand
Masturbateur» protagonitzat per la tova i putrefacta figura del «Gran Masturbador»,
de la qual destaquen les mateixes qualitats tàctils i comestibles de l’arquitectura gau-
diniana i de la descripció que Huysmans fa del Crist de Grünewald. A banda d’a-
questa consideració de la carn del «Gran Masturbador», en el poema de Dalí la sen-
sació tàctil de la matèria orgànica està present, de manera inequívoca, en l’escena de
la perversió urolàgnica en la qual intervenen els adjectius referents a la temperatura:
«Sous l’étrange symbole / tiède / de deux grands Guillaume Tell / ils cherchaient le
plaisir / se compissant / en même temps / l’un l’autre. / L’urine bouillait / sur son
menton / était chaude encore / sous les aisselles / tiédissait / à l’origine / du con / et
se refroidissait / à l’extrémité des cuisses. / Elle lui pissait / en pleine figure / l’urine
bouillait / au milieu de la poitrine / et ne tiédissait / que sous la plante des pieds.»54
La qualitat de tebi que, al principi d’aquests versos, s’atribueix al símbol de
«Guillem Tell» rehabilita la idea de fetitxe com a símbol materialitzat al costat de
les diverses petrificacions al·legòriques que també trobem en el poema. És evident
que els adjectius i els verbs que marquen la temperatura només poden remetre a una
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sensació tàctil, ja que la temperatura només pot ser percebuda a través del tacte, o
dit d’una altra manera: «La sensación de temperatura sólo tiene carácteres materia-
les»,55 raó per la qual la temperatura, com a element imaginari, és a dir, com a
«température imaginative»,56 s’encarrega de remarcar el caràcter materialista de 
l’idealisme dalinià.
Certament, la voluntat huysmaniana de reunir l’invisible i el tangible s’estableix
com la idea bàsica que regeix tant la idea daliniana del cinema tàctil com la confec-
ció d’objectes surrealistes i la representació plàstica o literària de les petrificacions
al·legòriques com a formes fetitxistes representades en la seva dualitat, simbòlica i
material. D’aquestes estratègies destinades a materialitzar el desig ens interessa
subratllar ara que la idea daliniana de combinar l’invisible i el tangible en la repre-
sentació idealista de la matèria orgànica pretén, precisament, il·lustrar la unitat del
ser i del pensar, implícita en la concepció ranquiana d’un insconscient psicobiològic
a partir del qual els desigs ideals reposen sobre la base materialista d’un substrat
biològic.
Al cap i a la fi, el caràcter materialista de l’idealisme dalinià, seguint les matei-
xes inflexions de Huysmans envers el carnatge humà i la matèria orgànica en via de
descomposició, i sense oblidar les exploracions de Maldoror en els mateixos parat-
ges biològics, troba un autèntic testimoni de la seva materialitat en la voluptuositat
tàctil i comestible de les ondulacions carnals del modern style sobre la qual es bas-
teix el gran fantasma de la vida prenatal, el fantasma de la carn, el fantasma de la
bellesa comestible, allò que Julien Green anomenarà en el seu diari «l’obséssion de
la viande».57 Força anys després de les primeres lloances dalinianes al modern style,
Robert Schmutler batejarà les formes modernistes com a «romanticisme biològic»58
convergint amb aquella altra denominació dialèctica de «romantisme de la planche
anatomique» amb què George Hilaire es referia a l’obra de Dalí el 1933.59
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Ens aturarem en aquest punt, tot remarcant que aquesta seducció de la carn,
comporta en Dalí, tal com Huysmans va revelar a propòsit de les manifestacions
pornogràfiques de Felicien Rops, «un élan vers l’extranaturel de la salauderie».60 De
cap manera, però, aquest «élan» constitueix per a Dalí una simple evasió idealista,
sinó l’expressió d’aquella unitat dialèctica del ser (materialisme) i del pensar (idea-
lisme) establerta com a base d’un inconscient psicobiològic en què el desig més
ideal (el desig de retornar al Paradís) no serà altra cosa, en el fons, que una idealitza-
ció mitològica del desig més biològic, que és el desig de retornar a la vida prenatal.
